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Renesansa ni odkrila znova samo »človeka« – kot je splošno znano –, temveč je na 
novo odkrila tudi (morda celo predvsem) človeško dušo. Najpomembnejši florentinski 
filozof druge polovice quattrocenta Marsilio Ficino1 je dušo opredelil kot »sponko sve-
ta« <copula mundi>, ki spaja spodnje in zgornje ravni bivanja, tostranstvo in onstran-
stvo: »Duša je vmesna stopnja stvari in vse druge stopnje, tako višje kot nižje, povezuje 
v eno, ko se sama dviguje k višjim in spušča k nižjim« (Ficino, 2002, 21). V knjigi 
Theologia Platonica je Ficino klasični platonizem (tj. samega Platona), še posebej pa 
novoplatonizem (Plotina, Proklosa idr.) združeval s krščansko teologijo in z bibličnim 
izročilom; podnaslov knjige je »O nesmrtnosti duš« (v množini), kajti Ficino, sklicu-
joč se na Platona, dokazuje nesmrtnost individualne duše. Poleg tega ima v njegovem 
renesančnem platonizmu pomembno vlogo simbolno mišljenje (analogije, metafore, 
nasploh podobe kot imagines), drugače kot v pretežno pojmovno abstraktni aristo-
telski sholastiki poznega srednjega veka. V skladu z renesančnim čaščenjem človeka 
Ficino pravi: 
To [človeška duša] je največji čudež narave. Kajti vse drugo, kar je nižje od 
Boga, je v sebi vsako posebej samo eno, ta pa je vse obenem. V sebi nosi 
podobe božanskih reči <imagines divinorum>, od katerih je sama odvisna, 
obenem pa tudi zasnove <rationes> in vzorce <exemplaria> nižjih stvari, ki 
jih na neki način sama izdeluje (Ficino, 2002, 25).
Poudarek na individualni duši posledično pomeni, da se duša v Ficinovem rene-
sančnem (novo)platonizmu in nasploh v renesančni filozofiji vse bolj povezuje s pro-
storom in časom, ali drugače rečeno, da je duša vse bolj – seveda prek telesa – locirana 
v prostoru in času, in prav ta »lokacija duše« oz. njenega pogleda je bistveno povezana 
1 Marsilio Ficino (1433–1499) je kot »dvorni filozof« Cosima in Lorenza de’ Medici ustanovil »Pla-
tonsko akademijo« v Firencah. Bil je častilec Platona, Plotina in Hermesa Trismegista ter prevajalec 
njihovih del iz grščine v latinščino. Ficinova tri glavna dela so: »Platonska teologija« (Theologia Pla-
tonica, 1482), »O ljubezni« (De amore, prva verzija 1469, končna 1484) in »O življenju, pridobljenem 
iz nebes« (De vita coelitus comparanda, 1489). Krajše odlomke iz teh del je prevedla Sonja Capuder v 
zborniku »Renesančne mitologije«, v zbirki Poligrafi 25/26 (gl. Ficino, 2002). O Ficinu sem obširneje 
pisal v svoji knjigi O renesančni lepoti (gl. Uršič, 2004).
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z renesančnim odkritjem perspektive, z »glediščem«. Sam izraz »perspektiva« izvira 
iz lat. perspecto, »gledam skozi«, namreč skozi »okno« dvorazsežne slike v trirazsežni 
prostor. Perspektivično »iluzijo« omogoča dvoje: evklidska geometrija in lokacija gle-
dišča opazovalca, subjekta gledanja. Kot je znano, so v zgodnji renesansi zakonitosti 
perspektive odkrili predvsem slikarja Masaccio in Piero della Francesca ter arhitekta 
Brunelleschi in Alberti; slednji je uvedel pojem »vizualne piramide«, ki sega od očesa-
-gledišča kot njenega vrha neomejeno daleč v prostor, slika pa je eden izmed pravoko-
tnih ravninskih presekov te piramide. 
 
Slika 1: Notranjost bazilike San Lorenzo.  
("Einblick LH2 San Lorenzo Florenz" by Stefan Bauer.)
Slika 2: Stebrišče pred stavbo Ospedale degli Innocenti. Oboje je v Firencah zgradil 
arhitekt Filippo Brunelleschi sredi 15. stoletja (foto M. U.).
V renesančni arhitekturi je pri lokaciji gledalca zelo pomembna tudi vizualna 
povezava med notranjostjo in zunanjostjo stavb. Filippo Brunelleschi je bil mojster 
povezovanja notranjosti in zunanjosti, kar lahko vidimo, če npr. vzporejamo stebrišče 
v glavni ladji bazilike San Lorenzo s stebriščem loggie pred stavbo Ospedale degli in-
nocenti v Firencah (sliki 1 in 2): pogled se sprehodi iz »notranje zunanjosti« bazilike 
v »zunanjo notranjost« loggie in nazaj, si iz različnih lokacij »ogleduje« prostor (per-
-specto pomeni tudi: ogledujem si, »dobro gledam«). Pri perspektivi je poleg vzpore-
dnih linij evklidske geometrije bistvena prav lokacija opazovalca, gledišče subjekta, če 
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rečemo po starem – človeške duše. To (s)prehajanje duše po renesančnem prostoru 
je očitno zelo drugačno od srednjeveškega odnosa med arhitekturno zunanjostjo in 
notranjostjo: gotska katedrala, recimo Nôtre-Dame v Chartresu, ki je gotovo ena iz-
med najlepših stavb vseh časov, je stala v mestecu, ki v srednjem veku ni bilo ravno 
veliko, dandanes pa je sploh eno izmed manjših, niti ni bilo posebno lepo v primerjavi 
z veličastno katedralo, v katero je romar vstopil kot v preddverje nebeškega kraljestva, 
kjer so bili čudoviti vitraji pod križno obokanim in »transcendentno« prelomljenim 
stropom namenjeni bolj angelskemu kot človeškemu pogledu. Kontrast med posvetno 
zunanjostjo in sakralno notranjostjo je bil v srednjem veku velikanski, medtem ko se v 
renesansi urbanizem mesta sklada z notranjo arhitekturo stavb, vezni člen med njima 
pa je prav loggia kot »odprti oder« sredi mesta.
 
Slika 3: Beato fra Angelico, Oznanjenje, ok. 1440,  
freska v samostanu San Marco, Firence.  
Slika 4: San Marco, samostanski atrij (foto M. U.)
Druga povezava, ki je v renesančni estetiki zelo pomembna, je povezava med real-
nim in virtualnim prostorom. Na čudoviti Fra Angelicovi sliki Oznanjenje (ok. 1440) v 
samostanu San Marco v Firencah (slika 3) vidimo polkrožne oboke nekakšne »loggie«, 
hortusa conclususa, v katerem arhangel Gabriel obišče Devico Marijo. Tu so perspekti-
vično naslikani oboki, ki neposredno nadaljujejo realni arhitekturni prostor prav tega 
dominikanskega samostana, ki ga je sredi quattrocenta prenovil arhitekt Michelozzo: 
prostor s stebrišči v atriju okrog samostanskega vrta (slika 4) in notranjost znamenite 
knjižnice v prvem nadstropju, kamor se povzpnemo po stopnišču, vrh katerega naš 
pogled priteguje Fra Angelicovo Oznanjenje. Perspektivi v virtualni in realni arhitek-
turi sta karseda usklajeni, notranjost se prepleta z zunanjostjo, realna stavba samosta-
na se nadaljuje v virtualnem prostoru freske. Takšnih primerov bi seveda lahko našli 
še veliko, vendar namen tega prispevka ni kaka retrospektiva renesančne perspektive, 
ampak njena vloga v odnosu med pogledom duše in angela v renesančni filozofski in/
ali teološki misli.
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V renesansi nastopajo tudi arhitekturne utopije, slike »idealnega mesta« <città 
ideale>, eno izmed njih lahko vidimo v Knežji palači v Urbinu (slika 5). Utopija, tj. 
»kraj, ki ga ni« (dob. »ne-kraj«), ima antične korenine v Platonovi Državi, pa tudi v 
Plotinovi zamisli, da bi s podporo rimskega cesarja Galiena (3. st.) zgradil Platono-
polis, mesto filozofov. Thomas More je leta 1516 prvi uporabil izraz Utopija za naslov 
svoje knjige, v kateri si je zamislil idealno mesto oz. državo kot socialno-politični 
projekt, kot kritiko vse večjega socialnega razslojevanja v zgodnjem kapitalizmu. 
Že v slikarstvu quattrocenta pa pod vplivom florentinskega platonizma nastajajo 
»geometrijsko« oz. urbanistično utopična mesta, ki se navdihujejo pri platonskih 
»idealnih telesih« (pravilnih poliedrih iz Timaja). In čeprav se zdi, da je človek v 
teh mestih skoraj odsoten, majhen in zgubljen sredi velike, popolne arhitekture, je 
človek gledalec še kako prisoten v perspektivi, v nevidnem »ospredju«: kot subjekt, 
ki gleda, vidi, misli – to seveda ni ne angelski ne klasično platonski, ampak človeški 
pogled, pogled z »lokacije« individualne duše.2
Slika 5: Luciano Laurana (?), »Idealno mesto«, 15. st.,  
Galleria nationale delle Marche, Urbi-no.
Perspektiva lahko nastopa tudi kot »simbolna forma«. To misel je prvi izrazil 
Erwin Panofsky, utemeljitelj moderne ikonologije, ki je pod vplivom filozofa Ern-
sta Cassirerja napisal razpravo Perspektiva kot simbolna forma (1927). V njej je 
razvil misel – slikarjem znano že od odkritja perspektive –, da perspektiva ni samo 
slikarska tehnika, ampak simbolna forma za likovno izražanje neke vsebine, neke-
ga pomena, tj. da je del same »vsebine« slike. To lahko lepo vidimo npr. na znani 
sliki Piera della Francesca Bičanje Jezusa (slika 6). Očišče perspektive na tej sliki 
(tj. točka, kjer ravnina slike preseka pravokotni perspektivični »žarek« iz očesa-
-gledišča) je precej nižje od »običajnega«, kar pomeni, da je gledalec bodisi otrok, 
ali da je tudi sam »ponižan« spričo Jezusovega ponižanja pri bičanju, ali nekaj 
tretjega, recimo, da je s tosvetnega stališča pogovor med tremi bogatimi meščani 
v ospredju pomembnejši od evangeljskega prizora bičanja ipd. – interpretacije so 
2 Več o »idealnem mestu« sem pisal v prvi knjigi tetralogije Štirje časi z naslovom Pomlad – Iskanje poti, 
str. 175 isl. (gl. Uršič, 2002).
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v tem primeru lahko različne, vsekakor pa je »lokacija« duše, ki gleda, bistveni del 
simbolne ikonografije slike.3 
 
Slika 6: Piero della Francesca, Bičanje Jezusa, ok. 1455,  
Galleria nationale delle Marche, Urbi-no.
Slika 7: Rafael Santi, Atenska šola, 1510, Vatikanski muzeji, Rim.
Drug primer iz renesančnega slikarstva, pri katerem pa je simbolno sporočilo 
perspektive jasno, je znamenita Rafaelova freska v Vatikanu iz leta 1510 z naslovom 
Atenska šola (slika 7). Največja grška filozofa Platon in Aristotel sta v središču slike, 
okrog njiju so razvrščeni Sokrat, Heraklit, Parmenid, Pitagora, Diogen, Evklid, Epi-
kur, Ptolemaj idr., v skrajnem desnem kotu najdemo tudi avtoportret samega slikarja 
Rafaela. Vsi glavni grški modreci so zbrani na tej renesančni »projekcijski ravnini«, 
duhovna istočasnost je premagala časovne, krajevne in nazorske razlike in razpone, ki 
so jih ločevale v zgodovini. Pogled gledalca je prostorsko usrediščen, časovno pa raz-
središčen, saj ta prizor zaobsega več kot tisoč let. Lahko bi rekli: prostorska perspektiva 
je človeška, časovna pa angelska.
Znani umetnostni zgodovinar in teoretik Hans Belting v svoji knjigi z naslovom 
»Firence in Bagdad: zahodno-vzhodna zgodovina pogleda« (Florenz und Bagdad: 
Eine westöstliche Geschichte des Blicks, 2008) renesančno umetnost primerja z arab-
sko srednjeveško znanostjo, zlasti matematiko, ki je bistvena za subtilnost islamskih 
neikoničnih ornamentov, in pri tem ugotavlja, da v islamski umetnosti kljub njeni 
zelo dovršeni geometriji nikjer ne najdemo kakega lociranega očišča, kajti razsredi-
ščeno gledišče te umetnosti je izrazito »angelsko«, vseprisotnost božjega pogleda, 
ne pa v realni prostor in čas sveta umeščeno gledišče človeškega opazovalca, neke 
individualne, utelešene duše. Belting poudarja, da je perspektiva ne le geometrijsko-
-optični, ampak tudi kulturni fenomen, ko o odkritju perspektive v renesansi pravi: 
3 Podobno je v filmu pozicija kamere bistvenega pomena, ne samo z estetskega, ampak tudi z vsebinsko-
-simbolnega vidika. Naj navedem samo en primer: klasični japonski režiser Jasujirō Ozu (1903–1963) 
je večino svojih filmov, zlasti interiere, posnel z višine kakega metra, kar daje tem filmom poseben 
vsebinski poudarek.
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»Perspektiva je bila kulturna tehnika in ni zadevala le umetnikov, saj je začenjala 
simbolizirati pravico [vsakogar], da vidi svet s svojim lastnim pogledom« (Belting, 
2011, 15). Nikakor ni naključje, da so slikarji, kiparji in arhitekti (ponovno) odkrili 
perspektivo (šele) v renesansi: ne zato, ker v srednjem veku geometrija in/ali optika 
ne bi bili dovolj razviti, ampak zato, ker srednjeveški teocentrični svet ni potreboval 
človeške »realistične« perspektive, saj mu je bila duhovna vsebina umetnine nepri-
merno pomembnejša, in sicer tako od trirazsežne iluzije slike ter perspektivično 
pravilne velikosti različno oddaljenih figur kakor tudi od gledišča-lokacije gledalca, 
individualne duše. Belting nadaljuje: »Prostor obstaja v percepciji kot prostor za po-
gled. Ravnina slike je v perspektivični umetnosti metafora za prisotnost opazovalca, 
ki je konstruiran kot funkcija [same] slike« (ibid.). Renesančna perspektiva naznanja 
individualizem novoveškega subjekta, ki pa v renesančni umetnosti še ne prevlada 
nad platonsko-božanskim redom, harmonijo narave in sveta. Individuum in kozmos 
sta v renesansi še v harmoničnem ravnovesju, kot je ugotavljal tudi Ernst Cassirer v 
svoji vplivni knjigi »Individuum in kozmos v renesančni filozofiji« (Individuum und 
Kosmos in der Philosophie der Renaissance, 1927), kjer pa je kot zgodovinar idej tudi 
poudaril, da je »novo univerzalno življenje, ki ga je iskala renesansa, vodilo k zahtevi 
po novem kozmosu misli« (Cassirer, 2000, 6) – se pravi, po novoveškem miselnem 
svetu, ki ga je šele po končanem obdobju renesanse filozofsko utemeljil Descartes 
s svojo najslavnejšo mislijo, za katero je bil prepričan, da je med vsemi človeškimi 
mislimi tudi najjasnejša in najrazločnejša: Cogito ergo sum. In če ta znameniti stavek 
parafraziramo v kontekstu perspektive kot simbolne forme, bi lahko rekli: Perspecto 
ergo sum (»Gledam, torej sem«). V obeh primerih subjekt gleda/misli objekt(e) »z 
distanco«, kakor da bi gledal na svet skozi »okno« svojih predstav in misli.4
Toda renesansa nikakor ni enoznačna, temveč je tako z zgodovinskega kot z du-
hovno-kulturnega vidika zapleteno, kompleksno in v marsičem tudi notranje proti-
slovno obdobje. Obenem z usrediščenjem človeka v kozmosu (s poudarkom na in-
dividualni duši itd.) se sam kozmos vse bolj razsrediščuje, začenši z metafizično koz-
mologijo Nikolaja Kuzanskega, ki je vesolje pojmoval »kakor sfero, katere središče je 
povsod, obod pa nikjer«, prek največjega kozmološkega revolucionarja Nikolaja Ko-
pernika, ki je geocentrizem zamenjal s heliocentrizmom, do ekstatičnega infinitista 
Giordana Bruna, ki je zaradi svojih naukov o neskončnem in popolnoma razsredišče-
nem univerzumu zgorel na inkvizicijski grmadi. V renesansi gre torej za dva časovno 
4 V navedeni Beltingovi razpravi je zanimiva tudi povezava perspektive in portreta kot dveh povezanih 
simbolnih form: »Renesansa je človeški subjekt, ki ga je častila kot individualnega, predstavljala na dva 
načina: s slikanjem portretov posameznikov in s slikanjem gledalčevega pogleda. Portret in perspek-
tiva sta medsebojno neodvisna, vendar sta bila iznajdena <invented> v istem času. Oba zagotavljata 
simbolno prisotnost [neke posamezne] osebe na sliki, prvi z njenim obrazom, ki se kaže na portretu, 
druga z naslikanjem <depicting> individualnega pogleda. Oba, perspektiva in portret, sta simbolni 
formi« (Belting, 2011, 18).
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vzporedna, čeprav nasprotna miselna procesa: usrediščenje človeka (posameznika) in 
razsrediščenje sveta. 
Leonardo da Vinci je s svojo genialno intuicijo gotovo slutil prihajajoči novove-
ški konflikt med antropocentrizmom in teocentrizmom, ki bo prej ali slej neizogibno 
(tudi v Brunovi panteistično-kozmološki viziji) razsrediščil in s tem relativiziral mesto 
in pomen človeka v kozmosu. Toda renesansa je v Leonardovem času, tj. na svojem 
višku, še ohranjala občutljivo ravnotežje med človekom in Bogom ali med dušo in 
angelom, če uporabim Ficinovo distinkcijo, o kateri bom govoril v nadaljevanju. Na 
Leonardovi nesmrtni – čeprav v realnem času propadajoči – Zadnji večerji (ok. 1497) 
lahko najdemo neko manj znano »šifro«, v kateri se skriva »dvojno branje« te slav-
ne slike: zemeljsko in nebeško, človeško in angelsko. Ta »šifra transcendence« (kot 
bi rekel Karl Jaspers) se skriva prav v dvojni perspektivi Zadnje večerje, tj. v virtual-
ni perspektivi same freske nasproti realni perspektivi dvorane, refektorija samostana 
Santa Maria delle Grazie v Milanu: če sliko gledamo stoječ na tleh (ali sedeč ob mizi, 
tako kot nekdaj menihi, gl. sliko 8), se perspektivične linije pri prehodu iz realnega v 
virtualni prostor prelomijo (kakor hostija), če pa bi se dvignili za dobre štiri metre nad 
površino tal (tj. če bi pri gledanju freske »levitirali« v zraku sredi dvorane, gl. sliko 
9), bi se nam te iste perspektivične linije »zravnale«, nadaljevale bi se brez preloma iz 
realnega prostora dvorane v virtualni prostor slike. Leonardov pogled je v tej »šifri« 
znova razsrediščen, četudi je tu zgolj podvojén, razplasten na dve ravni, »imanentno« 
in »transcendentno« raven Zadnje večerje – tako kot je dvojna sama simbolika tega 
evangeljskega dogodka in liturgične evharistije. Ta perspektivična dvojnost skoraj za-
gotovo ni zgolj naključje, pri Leonardu pač ni bilo takšnih naključij. (Poskusimo si v 
nekakšnem miselnem eksperimentu predstavljati, da imamo dve očesi, ki bi bili ločeni 
v prostoru več kot štiri metre: kako bi tedaj videli perspektivične linije Zadnje večerje?)
 
Slika 8 (levo): pogled na Leonardovo Zadnjo večerjo s tal jedilnice samostana  
Santa Maria delle Grazie v Milanu. 
Slika 9 (desno): pogled na to fresko z višine približno 4,5 m. 
(Sliki sta povzeti po knjigi: Ernst Ženko, Prostor in umetnost, 2000, 69.) 
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Čas je že, da se vrnemo h glavni temi tega predavanja, pogledu duše in angela 
v filozofiji Marsilia Ficina. Že na začetku smo rekli, da je Ficino v Platonski teologiji 
človeško dušo pojmoval kot »sponko sveta«, ki zavzema središčno mesto v kozmosu, 
tako snovnem kot duhovnem, saj duša nižje ravni bivanja spaja z višjimi. Angel pa je v 
peteročleni hierarhiji bivanja in/ali bitij, ki jo Ficino povzema po Plotinu in Proklosu, 
postavljen na naslednjo hierarhično raven nad dušo. Naštejmo teh pet ravni ali sto-
penj bivanja (gl. Ficino, 2001, 212 isl.), ki so urejene v hierarhijo glede na odnos med 
mnogim in enim <multum–unum>: prva in najnižja raven bivanja je telo <corpus>, za 
telesa je značilna mnogoterost, vsa telesa se med seboj razlikujejo in so potemtakem 
zgolj »mnoga« <multa>; druga raven bivanja je »takšnost« <qualitas>, tj. kvaliteta ali 
lastnost, in tudi za takšnosti je značilna mnogoterost, v kateri pa je že prisotna tudi 
enost (npr. ena lastnost mnogih teles), zato so takšnosti »mnogo in eno« <multa et 
unum>; tretja stopnja bivanja je duša <anima>, ki je »eno in mnogo« <unum et mul-
ta>, za dušo je enost bistvena, obenem pa so duše mnoge, pri čemer vsaka drugače 
deleži v enosti uma, vsaka le nepopolno zaradi svoje vezanosti na telo, gibanje in čas; 
četrta stopnja v tej hierarhiji je angel <angelus>, ki je »eno-mnogo« <unum multa>, saj 
je tudi angelov mnogo, vendar je vsak popoln, negiben in večen, vsak na svoj način od-
raža božjo popolnost; in prav na vrhu lestvice, na peti stopnji, je Bog <deus>, ki je čista 
enost – filozofsko je uzrt kot (novo)platonsko najvišje Eno <unum>. Vidimo torej, da 
se pri Ficinu celotna metafizično-teološka piramida hierarhično strukturira z relacijo 
eno–mnogo: od zgoraj navzdol se spušča stvarjenje, od spodaj navzgor se dviga spo-
znanje, na vrhu pa se véliki krog sklene. V poganskem platonizmu se vrh piramide 
oziroma sklenjenost kroga imenuje Dobro-Eno, v krščanstvu Bog.
Eden izmed ključnih stavkov Ficinove Platonske teologije se glasi: »Nad gibljivo 
dušo je negibni angel« <Super animam mobilem est immobilis angelus> (op. cit., 58; v 
slov.: Ficino, 2002, 8). Kaj to pomeni? Kaj pomeni angelov »negibni« pogled v Ficinovi 
filozofiji, zakaj je »višji« od pogleda duše? Najprej je treba pripomniti, da je Ficinov 
angel negiben v pomenu »negibljiv«, torej da se kot angel sploh ne more gibati ozi-
roma da ga ni mogoče »premakniti« v času, saj je »substancialno«, ne pa zgolj »akci-
dentalno« (aktualno) negiben, brezčasen.5 Angeli v Ficinovi teologiji so negibni kakor 
zvezde »stalnice«, ki na nebu ohranjajo svoje nespremenljive »konstelacije« (kot so 
nekoč verjeli), medtem ko je gibljiva človeška duša spremenljiva kakor luna s svojimi 
5 Da bi si ponazorili to pomensko distinkcijo, jo primerjajmo z razliko med negibnim angelom na stari 
ikoni in njegovo podobo na posamezni sličici v sodobnem filmu: na stari ikoni ima angelova negibnost 
smoter v sebi, nič mu ne manjka v njegovi »substancialni« negibnosti, tudi če je morda »ujet v letu«, 
naslikan ravno v tistem trenutku, ko z razprostrtimi krili pristane pred začudeno devico Marijo – med-
tem ko je na posamezni filmski sličici angel zgolj »akcidentalno« negiben, saj ima njegova trenutna 
negibnost svoj smoter le v gibanju, torej zunaj nje same. Seveda, kolikor v filmu sploh še nastopajo 
angeli in če jih lahko prepoznamo, tako kot npr. v znanem filmu Wima Wendersa Nebo nad Berlinom 
(1987), v katerem se učlovečena angela, ki se spustita na zemljo, pomešata med ljudi.
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menami, kot pravi Ficino v prispodobi o zvezdi in luni: »Upravičeno je torej angel nad 
dušo kakor zvezda nad luno in vedno enako se ves blešči v luči svojega Sonca« (Ficino, 
2002, 11). Sicer pa renesančni platonik bistvo angela v odnosu do duše razlaga takole:
Do zdaj smo ugotovili, da je nad telesnim sestavom neka oblika, ki smo jo 
imenovali razumna duša. Njeno bistvo ostaja vedno isto, na kar kaže stalnost 
<stabilitas> volje in spomina. V svojem delovanju pa je spremenljiva, saj ne 
misli vsega naenkrat, temveč eno stvar za drugo, niti ne vzgoji, okrepi in 
ustvari telesa v trenutku, temveč tekom časa. […] Bolj celovito je življenje, 
ki je istočasno v celoti združeno s samim seboj in ni odmaknjeno od sebe, 
kakor tisto, ki ga glede na notranja dejanja in občutke v različnih trenutkih v 
času nekako vleče stran od njega samega. Torej moramo nad to obliko, katere 
zunanje delovanje blodi po času in katere življenje, tj. notranje delovanje, 
odteka kot v nekakšnem toku, postaviti neko drugo, bolj pretanjeno obliko, 
katere delovanje je nespremenljivo in katere življenje je v celoti istočasno 
združeno. […] Nad tem, kar se spreminja, ker mu nečesa manjka, nujno 
obstaja nekaj, kar se ne giblje, bodisi ker mu nikoli ničesar ne manjka bodisi 
ker je samo že karseda polno. […] Kar je namreč po naravi brez končnega 
cilja, mora biti zaključeno od nečesa popolnejšega (Ficino, 2002, 8–9).
In tisto »nekaj«, kar presega dušo, Ficino imenuje – »angel«. Gre za duhovni vzpon 
od časa k večnosti, od gibljivosti k negibnosti, od duše k angelu (v klasičnem platonizmu 
od čutnosti k ideji). Angel je pri Ficinu mišljen in uzrt kot simbolna forma, ki ni zgolj 
mit niti zgolj abstraktna misel, temveč je umsko videnje, ki temelji na veri (saj tudi tu 
velja credo ut intelligam: verjamem, da bi doumel). Angel je presežni télos duše. Pri tem 
je še posebno presenetljiva misel, da je v angelski negibnosti življenje, ki je celo »bolj 
živo«, bolj celovito od gibljivega življenja duše – saj v angelu večno živi um! Ta za mo-
dernega človeka paradoksna in težko umljiva misel sicer ni izvirno Ficinova, v zasnovi 
jo najdemo že v poznih Platonovih dialogih, še bolj izrazito pa pri Plotinu, Proklosu in 
krščanskem platoniku Dioniziju Areopagitu. Pri (novo)platonikih sta um in angel tesno 
povezana: bistvo uma je angelsko. Od Plotinove vizije »uma kakor žive sfere, kot bitja 
vseh obrazov, sijočega z živimi obrazi«6 do Ficinovih renesančnih angelov, h katerim se 
dvigajo duše z umskim motrenjem, je dolg, a kontinuiran razvoj, ki vodi od poganskega 
h krščanskemu platonizmu. Um tu seveda ni mišljen zgolj kot razum, ampak tudi kot 
srce stvarstva, saj sta v angelu združena spoznanje in ljubezen. Pri tem razvoju ima bi-
stveno vlogo »novoplatonska ali mistična interpretacija simbolike«, kot ugotavlja Ernst 
6 Plotin v šesti Eneadi vesoljni um primerja z »bogato raznoliko sfero« in mu pripisuje večno življenje: »In 
če bi primerjal um z živo, bogato raznoliko sfero ali če bi si ga predstavljal kot bitje vseh obrazov, sijoče 
z živimi obrazi, ali kakor [bitje] vseh čistih duš, stekajočih se na en sam kraj, duš brez pomanjkanja, saj 
bi imele vse, kar jim je lastno, in vrh njih bi kraljeval vesoljni um, tako da bi bilo vse naokoli osvetljeno 
z njegovo lučjo – če bi si ga [um] tako predstavljal, bi ga videl kot nekdo, ki ga gleda od zunaj; toda um 
moraš postati in se vanj preobraziti v motrenju« (Eneade, VI.7.15.25–33). Gl. tudi Uršič, 1997.
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H. Gombrich, saj v njej »velja simbol za skrivnostni jezik božanskega« (Gombrich, 1990, 
38). Lahko torej rečemo, da se v krščanskem renesančnem platonizmu platonske ideje 
preobrazijo v icones symbolicae ter se razodevajo v podobah angelov.
Ficinova prispodoba o očesu je v neposredni zvezi z naslovom tega simpozija »Mit 
in pogled«. Navezujoč se na vzpon gibljive duše k negibnemu angelu in na vprašanje, 
kako naj se duša v svojem umskem zrenju spomni svojega nebeškega porekla, svoje 
angelske narave, Ficino uporabi naslednjo prispodobo:
[K]ar je oko tvojemu telesu, to je um <mens> tvoji duši. Um je namreč oko 
tvoje duše. […] Predstavljaj si, da je tvoje oko tako zraslo, da zaobjema vse 
tvoje telo; različni udje so izginili in celotno telo je eno samo oko. […] Zdaj 
pa si predstavljaj, da um tako zelo prevlada v tvoji duši, da se izbrišejo vsi tisti 
njeni deli, ki imajo opraviti z domišljijo, čutenjem in nastajanjem, in da je 
celotna duša sam um: ta sam in čisti um je angel (Ficino, 2002, 17).
Ta prispodoba »vsetelesnega« očesa nas spominja na nekatere srednjeveške upo-
dobitve angelov, ki imajo krila »posejana« z mnogimi očesi, npr. seraf na freski iz Ta-
hulla v Kataloniji (slika 10), še bližja pa je primerjava s »krilatim očesom«, simbolom 
vsevidnosti in vsevednosti, ki izvira že iz egipčanske mitologije (bog Horus kot sokol). 
Na sliki 11 vidimo renesančno medaljo z napisom Quid tum (»Kaj potem?«), ki jo je 
veronski zlatar Matteo de' Pasti izdelal kot emblem za Leona Battista Albertija; s to fra-
zo je Cicero namigoval na »tisto, kar lahko predvidi samo Bog« (Huxley, 1990, 53), in 
Alberti, velik občudovalec Cicerona, je sokolji pogled krilatega očesa očitno povezoval 
s svojimi estetskimi nazori, vsaj posredno tudi z zanj značilnim pojmom concinnitas 
(več o tem gl.: Komelj, 2007, 193 in 208 isl.).
 
Slika 10: Angel seraf, San Clemente, Tahull, freska, 13. st. (nav. iz: Huxley, 1990, 81).
Slika 11: Matteo de' Pasti, medalja za Leona Battista Albertija, 15. st. (ibid., 53).
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Ficino je v svoji prispodobi o očesu, ki zapolni celotno telo, vede ali nevede sledil 
tem simbolnim tradicijam, sam pa je kot platonik še posebej poudaril pomen vida – 
tako čutnega kot umskega – za človeško spoznanje, za vzpon duše k angelu. Ob tem se 
lahko vprašamo: zakaj ima pri dušinem vzponu k angelski popolnosti ravno vid toli-
kšno prednost pred ostalimi štirimi čuti? To vprašanje sega v filozofiji nazaj vse do Pla-
tona in Aristotela. Platon je v 6. in 7. knjigi Države oko primerjal s Soncem, Sonce pa z 
najvišjim Dobrim; Aristotel je v knjigi O duši razmišljal bolj analitično in je dal primat 
vidu zato, ker seže najdlje med vsemi petimi čuti (še dlje pa seže razum, s katerim lah-
ko mislimo tudi tiste stvari, ki jih ne moremo videti). Drugače kot v grški kulturi in za 
njo tudi v naši moderni zavesti pa je v judovski tradiciji, seveda zgolj splošno rečeno, 
sluh pred vidom, saj Bog nagovarja človeka z besedo, z Glasom. Sicer pa tudi v grški 
kulturi primat vida ni absoluten, saj filozofsko izročilo npr. pravi, da je bil v »Epikur-
jevem vrtu« najpomembnejši okus. V naši sodobni kulturi, ki se bolj kot tradicionalne 
predaja senzualnosti, pa se z vidom, ki sicer v splošnem ostaja prvi med petimi čuti, 
za primat nemalokrat bori tip, zlasti erotični dotik. Zamislimo si takšno modifikacijo 
prispodobe o očesu, pri kateri celotno telo ne bi bilo le oko kot organ vida, ampak oko 
kot ena sama erogena cona … Ta bizarna pomisel nas seveda zelo oddalji od Ficinove 
»platonske ljubezni« in/ali krščansko eterične agápe, po drugi strani pa je zanimivo, da 
se v renesansi pojavijo zamisli o »čutnih užitkih v nebesih«, npr. v knjigi Lorenza Valle 
De voluptate (nekaj več o tem gl.: Uršič, 2004, 128 isl.). 
Toda vrnimo se k angelskemu pogledu v Platonski teologiji Marsilia Ficina. Angel 
vidi vse hkrati, »onstran« prostora in časa. Vse gibanje duše, vse njeno časenje je pri 
angelu prisotno v enem samem nadčasnem, večnem trenutku. Duša s svojo enostjo-v-
-mnogem sicer daje oziroma sploh omogoča identiteto posamezne osebe, tako lastne 
kakor tudi drugih oseb in stvari, vendar duša vidi, občuti, misli svet v času, sukcesivno 
»potuje« od enega doživetja k drugemu, od ene misli k drugi. Plotin je to časenje ime-
noval »drznost« <tólma> duše, kajti duša si želi, da ne bi videla/vedela vsega hkrati, in 
prav v tem je njena avantura, ki pa je obenem tudi njen »padec« iz popolnosti presežnega 
Enega v mnoštvo tostranskega sveta. Po Ficinovem platonsko-krščanskem nauku je tudi 
individualna človeška duša nesmrtna, toda angel, h kateremu se duša povzpne, ne živi 
»vedno«, ampak večno, tj. »onstran« časa – kot pravi tudi Plotin v svoji znani razpravi 
O večnosti in času (Eneade III, 7): večnost »je že neomejeno življenje, ker je celotno in 
ne porabi nič svojega, ko ni v njem nič preteklega niti prihodnjega« (Plotin, 2005, 25). 
Ficinov Angel, bitje večnosti, nima ne preteklosti ne prihodnosti, saj ko bi ju imel, v njem 
ne bi bilo celovito življenje, h kateremu pritegne in povzdigne dušo.
Ficinova filozofsko-teološka obravnava odnosa med pogledom duše in pogle-
dom angela je pomembna tudi za razumevanje renesančnega slikarstva. Botticellije-
va Primavera gotovo prikazuje neki »angelski« prizor, četudi so na njej upodobljene 
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poganske figure. In ko pogled prvič zaobjame to sliko kot celoto, nas presune s svojo 
presežno, nebeško lepoto. Potem oči potujejo po detajlih: pogled drsi od figure do 
figure, od cvetke do cvetke na pomladnem travniku, pri čemer ostaja celota prisotna 
»potencialno«, »v ozadju«, čeprav ne moremo videti obenem celotnega prizora in vseh 
posameznih detajlov – kajti duša, ki gleda ta prizor, živi v času in prostoru. Angelski 
pogled pa bi v enem samem »trenutku«, v brezčasni večnosti resnično videl celoto in 
obenem vse najmanjše podrobnosti. Marsilio Ficino sicer v svojih filozofskih delih ne 
omenja Botticellijevih slik – čeprav sta se v Firencah gotovo poznala in se tudi srečeva-
la, saj je bil prvi v času Lorenza Veličastnega tako rekoč njegov »dvorni« filozof, drugi 
pa najljubši medičejski slikar –, vendar se ob branju Ficinove prispodobe o Apelu in 
travniku ne moremo ubraniti domnevi, da je imel filozof v mislih prav Botticellijevo 
Primavero, ko je zapisal (Theol. Plat., III.1.14):
Ko je Apel občudoval travnik, si je zaželel, da bi ga naslikal v barvah [kot 
poroča Plinij]. Celoten travnik se je v hipu prikazal pred njim in nemudoma 
vzbudil Apelovo hrepenenje, da bi ga naslikal. Temu hipnemu prizoru in 
vzburjenju vsekakor lahko rečemo dejanje, ker nekaj stori, ne pa gibanje, ker 
ne deluje postopoma. Kajti gibanje je dejanje, ki preteče trenutke časa. Pač pa 
dejanje opazovanja in slikanja, ki se dogaja v Apelu, upravičeno imenujemo 
gibanje, ker se dogaja postopoma. Najprej pogleda eno cvetlico, potem drugo, 
in tako jih tudi slika. Travnik je tisti, ki nemudoma povzroči, da ga Apelova 
duša vidi in zahrepeni, da bi ga naslikala; vendar pa ni travnik, ampak je duša 
tista, ki Apelu v različnih trenutkih časa usmerja pogled zdaj k eni travici, 
zdaj k drugi, in ga vodi, da jih tudi naslika ravno tako postopoma, kajti njena 
[dušina] narava je takšna, da ne vidi vseh bilk naenkrat, niti jih ne predstavi 
naenkrat, ampak postopoma. Začetek in konec tega gibanja, ki se dogaja 
kot gledanje in slikanje, je travnik. Kajti slikarjevo motrenje in slikanje se je 
začelo s travnikom in k njemu je usmerjeno slikarjevo hrepenenje. Toda izvir, 
s katerim se takšno dejanje dogaja postopoma v času in se imenuje gibanje, je 
duša samega slikarja (Ficino, 2001, 228).
Slika 12: Sandro Botticelli, Primavera (izrez), ok. 1482, Uffizi, Firence.
Prispodoba o Apelu in travniku nam pomaga doumeti misel, da duša, ki zre ange-
la, čási večnost, ali, povedano z Ficinovimi besedami, v katerih pa najdemo spet neko 
prispodobo, da »gibanje sicer res izvira iz dušine lastne narave, kakor se vodomet 
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dviguje iz fontane v teku časa, vendar je to gibanje vzbujeno od zgoraj, saj ima svoj 
začetek in konec izven sebe« (ibid., III.1.15). Travnik lahko razumemo kot prispodobo 
za platonski »svet idej«, ki ga duša »prebira« v času, ko pa se vzpne k angelu, umu in/
ali duhu, ga mahoma uzre v celoti in obenem ohranja v pogledu vse detajle. Slikarska 
umetnina je za večnost »ustavljen« trenutek, je panoptikum nekega sveta, ki ga duša 
doživlja v prostoru in času. Domnevam, da je Leonardo da Vinci slikarstvo postavljal 
nad vse druge umetnosti (ne glede na to, ali se je pri tem motil ali ne, najbrž je res 
zmotno tako primerjati različne umetnosti) tudi zaradi te platonske, »angelske« celo-
vitosti, ki jo omogoča slika. V Traktatu o slikarstvu beremo: »Slikarstvo ti v trenutku 
pokaže svoje bistvo tako zaradi naše sposobnosti videnja kakor zaradi lastnega očesa, 
od koder prejema središče občutenja naravne predmete istočasno, kot se sestavi skla-
dno sorazmerje delov, ki sestavljajo celoto, kar zadovolji razum« (Leonardo, 2005, 19, 
poudaril M. U.). 
Pred koncem naj še enkrat omenim paradoksno dvojnost renesanse, dvojnost 
usrediščenja in razsrediščenja: po eni strani prihaja v renesansi vse bolj v središče 
človek, individualna duša, oseba, subjekt, ki gleda, misli, presoja – in to usrediščenje 
človeškega gledišča se v renesančni umetnosti kaže z odkritjem in upoštevanjem 
perspektive –, po drugi strani pa se prav tedaj začne dogajati razsrediščenje sveta, 
narave, kozmosa, od Kopernikovega heliocentrizma do Brunovega infinitizma. In če 
se vprašamo, kam je v pozni renesansi in v stoletjih, ki so ji sledila, »pobegnil« tisti 
prostorsko razsrediščeni, vendar duhovno usrediščeni angelski pogled, o katerem 
je Marsilio Ficino pisal v Platonski teologiji, bi lahko (seveda cum grano salis) rekli: 
preselil se je v novoveško znanost. Kajti Galileo Galilej in njegovi nasledniki ho-
čejo v novi znanosti preseči vsakršen subjektivni pogled, vsako specifično gledišče 
opazovalca, saj prav to metodološko »razsrediščenje« človeškega pogleda omogoča 
»objektivnost« znanosti – medtem pa se človek kot družbeno, zgodovinsko in du-
hovno bitje vse bolj »subjektivira«. K Ficinovi metafori bi morda lahko dodali, da 
se duša v novem veku vse bolj oddaljuje od angela, od duhovne celovitosti, ki vidi 
celoto obenem z vsemi detajli. Po drugi strani pa se v moderni umetnosti spet uve-
ljavlja razsrediščeni pogled, seveda zdaj precej drugačen kot v renesansi, večinoma 
nič kaj angelski, vsekakor mnogo bolj sekularen – razpršen, fragmentaren, fraktalen, 
nemalokrat tudi razbit kot zavrženo zrcalo …
Naj se na koncu predavanja za hip še vrnem h glavni temi, renesančnemu plato-
nizmu Marsilia Ficina. V zlati dobi Firenc je Ficino s svojo filozofsko vedrino izražal 
in sooblikoval prepričanje, da je lepota ključ k sreči in neminljivosti, namreč tista člo-
veško-božanska lepota, ki dviga dušo k angelu – mi pa, pol tisočletja pozneje, lahko v 
tem renesančnem Angelu vidimo vsaj še »simbolno formo«, ki že skoraj pozabljeni mit 
nostalgično povezuje z našim razsvetljensko presvetljenim postmodernim pogledom.
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Slika 5: http://commons.wikimedia.org/wiki/File: Formerly_Piero_della_
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Pogled duše in angela 
v renesančni filozofiji Marsilia Ficina
Ključne besede: Marsilio Ficino, angel, duša, simbolna forma, Sandro Botticelli
Renesansa je znova odkrila dušo: postavila jo je v središče sveta. Marsilio Ficino 
dušo imenuje »sponka sveta« (copula mundi), ki povezuje zemeljski in nebeški svet, 
imanenco in transcendenco, čas in večnost. Po drugi strani pa se v renesansi središče 
sveta vse bolj relativizira, duša postaja vse bolj individualna ter živi v času in prostoru. 
Njeno gledišče je v renesančnem slikarstvu določeno s perspektivo, ki jo odkrivajo 
Masaccio, Fra Angelico, Piero della Francesca idr., pri čemer sama perspektiva nastopa 
kot »simbolna forma« (Erwin Panofsky). Toda nad vsako posamezno in »gibljivo« 
dušo se pnejo krila »negibnega« angela: super animam mobilem est immobilis angelus, 
kot zapiše Ficino, ki se v svojem renesančno prenovljenem krščanstvu vrača k 
platonsko-gnostičnemu mitu o vsevidnem angelskem pogledu. Arhetip angela mu 
pomeni metaforo za vseprisotni Um, h kateremu se dviga človeška duša. Ficinov 
novoplatonizem je močno vplival tudi na Botticellijevo slikarstvo, kar dokazuje Ernst 
Gombrich v razpravi Botticellijeve mitologije.
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The Gaze of the Soul and of the Angel  
in the Renaissance Philosophy of Marsilio Ficino
Keywords: Marsilio Ficino, angel, soul, symbolic form, Sandro Botticelli
The Renaissance rediscovered the soul as the focus of the universe. Marsilio 
Ficino calls the soul the “bond of the world” (copula mundi), because it connects the 
earth and the heaven, immanence and transcendence, time and eternity. On the other 
hand, the centre of the world becomes more and more relative during the Renaissance 
period, and individual souls live more and more in their particular times and spaces. In 
Renaissance paintings, a soul's point of view is determined by perspective, as developed 
by Masaccio, Fra Angelico, Piero della Francesca et al., and the very position of the eye 
also features as a “symbolic form” (Erwin Panofsky). However, above each individual 
and “mobile” soul there are the wings of the “motionless” angel: super animam mobilem 
est immobilis angelus, as Ficino says in his renaissance Christianity, in reviewing the 
Platonic-Gnostic myth of the omnipresent angelic gaze. In the archetype of the angel 
Ficino perceives a metaphor for the all-knowing Intellect, towards which the human 
soul ascends. Following the iconology of Ernst Gombrich, this paper also takes notice 
of the influence of Ficino's philosophy on Botticelli's paintings. 
